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Le jazz en France 1917-1929 : l’objet absent de la réception1 
 
Pour qui s’intéresse au jazz en France entre 1917 et 1929, le principal problème réside dans la définition de 
l’objet-jazz et de son mode d’existence dans les discours. Cette difficulté se manifeste sous deux formes 
distinctes : le périmètre de l’objet d’une part, sa réception de l’autre. Formes elles-mêmes redoublées par les 
situations respectives aux États-Unis et en France. On n’observe pas seulement un décalage chronologique 
entre les situations de part et d’autre de l’Atlantique, mais des différences significatives. Enfin, il est très 
troublant de constater que dans nombre de discours le prenant pour objet, le jazz est en réalité absent dans 
ses formes incarnées. Il n’existe alors que comme une abstraction non reliée à une réalité manifestée. Parfois 
même, on constate qu’il ne doit ou ne peut pas l’être, sous peine de rendre ce discours impossible. 
1. Le périmètre. Où débute et ou s’arrête le jazz ? Il est tout d’abord évident que nous avons affaire au 
cours de cette période à un objet en formation. On connaît les deux dates de référence : 1900 pour une 
naissance plausible du jazz à la Nouvelle-Orléans avec l’orchestre de Buddy Bolden ; 1917 avec 
l’enregistrement du premier disque par l’Original Dixieland Jass Band à New York. Par ailleurs, le jazz à ses 
débuts se développe très rapidement. Ainsi, celui de 1929 n’a plus grand-chose à voir avec celui de 1900 (pour 
ce qu’on peut en connaître), et même avec celui de 1917, moment où les disques deviennent disponibles 
pour en témoigner. La discussion est donc nécessairement et fortement historicisée.  
De plus, la situation des musiques est très différente en France par rapport aux États-Unis où le jazz est né. 
Comment vient-il et sous quelle forme voyage-t-il sont donc des questions cruciales. Les contextes sont en 
outre radicalement différents. Contexte culturel, bien évidemment, dans toutes ses dimensions, mais on ne 
retiendra pour le raisonnement que la dimension musicale : les musiques jouées ne sont pas les mêmes, les 
habitudes et les habitus musicaux sont eux aussi différents. Les musiques populaires dans chaque pays sont 
relativement éloignées les unes des autres. Un bloc entier est peu présent en France : les musiques afro-
américaines, en particulier le blues, des campagnes (country blues) et de la ville (city blues) ; à la différence 
des musiques de danse ou de revue qui existent de chaque côté de l’Atlantique, avant et après les échanges. 
Les points communs sont nombreux mais certaines traditions du café-concert et du music-hall divergent de la 
musique populaire américaine, de la minstrelsy et du musical alors en plein développement aux États-Unis. Si 
le jazz réussit sans contestation possible une percée exemplaire en France à partir de 1917, c’est donc un 
objet relativement distinct de celui observé aux États-Unis, lequel pose déjà des problèmes ardus dans sa 
définition. 
2. La réception. S’il est difficile de définir un périmètre du jazz dans un pays comme dans l’autre, il est plus 
déconcertant encore de constater que la réception, plus exactement la conception du jazz décelable chez les 
observateurs de l’époque (réception publique via la presse généraliste, réception académique à travers les 
articles publiés dans des revues et quelques livres), est elle-même très difficile à appréhender. Si l’on utilise le 
terme « décelable », c’est que ces perceptions ne se donnent jamais comme problématiques ou engagées, 
mais au contraire pour évidentes chez chaque porteur de discours sur le jazz dans cette période. Bien rares 
sont les auteurs qui éprouvent le besoin de s’expliquer sur les contours qu’ils donnent à l’objet. Chacun parle 
du jazz comme si son identité était donnée, alors que c’est précisément l’inverse : tout le monde ne parle pas 
toujours de la même chose et il est même très difficile de savoir ou de comprendre de quoi exactement 
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siècle à 1929, Paris, Outre Mesure, 2014. 
chacun parle. Dans une deuxième partie, on envisagera l’attitude de ce que l’on peut appeler la réception 
académique, dont l’organe principal fut La Revue musicale d’Henry Prunières. 
Ces difficultés créent un phénomène qu’on pourra identifier comme relevant d’un objet fuyant et parfois 
même d’un objet absent dans les cas, nombreux, où cette indéfinition – ou non-définition – n semble 
constituer la condition même de discours condamnés à ne pas descendre en deçà d’un haut niveau de 
généralité et d’abstraction. Une plus grande précision de l’objet les rendrait simplement impossibles. On 
étudiera d’abord ce problème de l’objet absent. 
L’objet absent  
 
De quoi parle-t-on tout d’abord quand le mot « jazz » est utilisé en France au cours de cette période ? On 
notera d’abord qu’il apparaît sous forme imprimée en 1918, d’abord dans des annonces de spectacle, avant 
d’entrer progressivement dans le vocabulaire courant. À quoi alors se réfère le mot ? On peut distinguer cinq 
champs référentiels. 
1. Dénotatif : le mot est le plus souvent utilisé, dans une contraction de l’expression « jazz-band » où l’on 
procède à une élision du deuxième terme pour dénoter donc un orchestre de jazz. Autre usage 
dénotatif, moins répandu : la batterie, instrument nouveau très fortement relié à la nouvelle musique. 
2. Phénoménologique : le jazz est très couramment appréhendé via ses manifestations. Ainsi il est plus 
souvent considéré comme une danse plutôt qu’une musique. Mais la manifestation la plus 
constamment associée au jazz est le bruit, le « vacarme », toujours assourdissant. Outre les aspects de 
représentation, cette association nous rappelle que le jazz produisait un niveau sonore physique sans 
équivalent à cette époque, ce que notre environnement sonore actuel peut nous faire oublier. Il 
participe sans aucun doute à une transformation du paysage sonore, tel qu’Alain Corbin a pu le 
définir2. 
3. Archéologique : le jazz est souvent relié à une origine – Afrique, Amérique du Nord ou Europe. Il ne 
faut pas s’imaginer que les deux premières se sont imposées d’emblée. Pour de nombreux auteurs, 
l’origine américaine ou afro-américaine n’a rien d’évident et l’Europe peut postuler à une place 
équivalente. 
4. Connotatif : ces origines, largement imaginaires dans les discours concernés, s’incarnent dans des 
connotations, lesquels se cristallisent dans des visions d’ensemble dont les principales sont le 
primitivisme (origine obscure en appelant à des temps reculés de l’humanité), l’exotisme (appels à des 
territoires autres, étranges), le modernisme (incarnation de la modernité des machines, de la vitesse), 
le vitalisme (expression d’une force vitale fondamentale, irrépressible). 
5. Musical : finalement, et paradoxalement, le jazz n’est pas si souvent associé à du musical au sens de la 
matière musicale. Si un trait l’emporte ici, c’est le rythme (lui-même haletant, effréné), et ce beaucoup 
plus couramment que l’improvisation, laquelle n’apparaît que rarement comme une composante 
caractéristique de la nouvelle musique. 
 
Quelles solutions s’offrent au chercheur d’aujourd’hui pour dépasser cette difficulté d’un objet aussi 
fuyant, aussi peu ou mal défini ? La première consiste en une acceptation de cette indéfinition. On ne sait pas 
ce qu’est le jazz en France à cette époque, dans ses manifestations réelles et dans l’esprit de ceux qui en 
parlent, mais : primo, on ne peut pas le savoir puisqu’il est justement en soi mal défini et que manquent les 
sources, en particulier enregistrées ; secundo, les observateurs de l’époque eux-mêmes ne prennent pas la 
peine de le définir (ou le font de façon très imprécise) ; tertio, on peut ne pas le savoir. La seule issue serait 
alors de contourner voire d’ignorer simplement le problème. Cette échappatoire offre bien sûr l’avantage 
d’une certaine tranquillité d’esprit. Il suffit de prendre ce qui nous est dit pour argent comptant : le jazz est ce 
que les voix de l’époque nous disent qu’il est. 
De quelles voix s’agit-il ? Outre celles de la réception généraliste exprimées dans la presse, on peut les 
classer en deux catégories correspondant à deux mouvements d’intérêt pour le jazz de l’époque : la sphère de 
la musique savante d’un côté, des spécialistes de musique (qu’on n’appelle pas encore musicologues) de 
l’autre, regroupés peu ou prou autour de La Revue musicale d’Henry Prunières. Dans le premier groupe, on 
trouve des compositeurs, Maurice Ravel, Igor Stravinsky, Darius Milhaud, Georges Auric, Francis Poulenc 
principalement, à qui il faut ajouter Jean Cocteau qui s’élit lui-même comme leur porte-parole. Dans l’autre 
groupe André Cœuroy, André Schaeffner, Émile Vuillermoz, Marion Bauer, Irwing Schwerké, Arthur Hoérée, 
Albert Jeanneret. À ces deux groupes, qui produisent chacun un discours relativement cohérent fondé 
précisément sur une non-définition du jazz, on peut opposer quelques francs-tireurs comme Philippe 
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Soupault ou Michel Leiris et surtout Claude McKay qui, avec son roman Banjo, offre une vision 
diamétralement opposée à celle que l’on peut appeler dominante. 
Si donc nous ne savons ce qu’est le jazz pour eux, eux doivent bien le savoir pour eux-mêmes et à vouloir 
percer le mystère on ne prend que le risque de se méprendre et/ou de distordre la réalité que l’on veut 
éclaircir. Avantage supplémentaire : l’aspect protéiforme de l’objet se conserve, perpétuellement changeant, 
à la fois diachroniquement (dans son évolution) et synchroniquement (son appréhension différenciée par les 
différents observateurs à un instant donné). Mais elle présente un inconvénient majeur : les observations 
vont s’accumuler de façon compilatoire sans que l’on puisse proposer, sinon une définition ou un classement 
– ce qui n’est peut-être pas indispensable –, mais au moins un point de vue, une vision quelque peu 
structurée de l’objet dans son époque. 
Une deuxième solution est celle que l’on pourrait appeler rétrospectivement panassiéiste. Vision 
rétrospective car le (très) jeune Hugues Panassié (il est né le 27 février 1912) ne fait une entrée progressive 
dans le commentaire sur le jazz qu’après la fin de notre période, c’est-à-dire à partir de 1930 avec ses 
premières contributions à L’Édition musicale vivante, La Revue du jazz,  Jazz-Tango-dancing ou La Revue 
musicale. La véritable vision panassiéiste s’affirmera plus tard (on peut dire qu’elle est entièrement construite 
avec la parution de son livre Le Jazz hot en 1934). Contrastant avec le flou des années 1920, c’est une 
conception claire, charpentée, même si elle est parfois contradictoire et connaîtra quelques revirements, en 
particulier sur le rôle des musiciens blancs. On en retiendra ici que les grandes lignes, en se rappelant qu’elle a 
marqué durablement – jusqu’à aujourd’hui encore – non seulement la critique de jazz, mais toute une vision 
qui devait largement déborder le cadre étroit des spécialistes. 
Le maître-mot en est sans aucun doute l’authenticité. Panassié arrive en révélant (y compris dans une 
dimension messianique que l’auteur ne récusait certainement pas) ce qu’est le vrai jazz et n’a de cesse de 
dénoncer les faux-semblants, les ersatz. Comment donc, selon lui, distinguer le vrai du faux ? Deux critères 
forment les piliers de la démonstration : la négrité et l’improvisation. Le vrai jazz est improvisé et joué par des 
Noirs3. Cette synthèse s’incarne idéalement dans une forme et un musicien : le jazz hot et Louis Armstrong. Ce 
dernier figure le musicien de jazz par excellence, qui joue la forme de jazz par excellence, voire la seule qui 
mérite le qualificatif, le jazz hot. L’antithèse en est le jazz straight, lequel peut-être joué indifféremment par 
des Blancs ou par des Noirs (mais plus souvent par des Blancs) et surtout ne comporte pas d’improvisation 
(par déduction, il est donc un jazz d’écriture). Sa variante principale est le jazz symphonique qui ajoute une 
tare supplémentaire : ses effectifs sont nombreux (trop nombreux pour du jazz) et incorporent des 
instruments qui ne devraient pas y figurer, en particulier les cordes. Du point de vue de la manifestation, le 
principal signe de distinction entre jazz hot et jazz straight est la sonorité. Celle du premier est brute, forte (on 
dit parfois « virile »), là où le son du second est sirupeux, mièvre, inoffensif. L’édifice est soutenu et complété 
par une base morale : les Blancs (le jazz straight) imitent le jazz que les Noirs ont inventé. Ces Blancs ont 
même volé le premier pour exclure les seconds et gagner de l’argent à leurs dépens, puisque la ségrégation 
leur offrait toute latitude pour s’enrichir là où les Noirs n’ont qu’un accès très limité à la célébrité et à la 
prospérité. Pour compléter cette cosmogonie, il ne manque que l’incarnation de l’anti-héros : c’est Paul 
Whiteman qui remplit cet office (assisté des lieutenants que sont en cette matière George Gershwin et Irving 
Berlin), avec de sa part un certain cynisme jubilatoire, il faut bien le dire, puisqu’il s’intitule lui-même « Roi du 
jazz » et cumule les infractions en gagnant énormément d’argent et ne jouant même pas d’instrument (il est 
violoniste mais se contente de diriger un orchestre dont il n’écrit pas non plus la musique puisqu’il fait appel 
aux compositeurs à succès et fait arranger leurs chansons par un spécialiste, Ferde Grofé). En somme, il 
ressemble plus à un chef d’entreprise qu’à un vrai musicien. 
Pour bien comprendre la rupture panassiéiste et sa nouveauté, il convient de revenir en arrière pour 
décrire la vision qu’on appellera « évolutionniste », telle qu’elle se met en place au début de la décennie 
1920. Dans cette optique, les Noirs ont apporté une pure nouveauté, le jazz, nouveauté absolue et précieuse 
en ce qu’elle est reliée à une origine, sans doute africaine, et à travers le Continent noir, à une naissance de 
l’humanité elle-même : c’est le paradigme primitiviste. La société contemporaine peut donc accueillir 
favorablement cette nouveauté, mais elle doit précisément la dépouiller de ses aspects primitifs par le moyen 
de l’évolution : en l’occurrence, une certaine rudesse de la sonorité, une certaine naïveté du propos musical, 
une certaine indigence des formes, etc. Il faut donc de « vrais » musiciens pour faire évoluer ce matériau brut 
et le transformer en une matière « réellement » musicale. Ces musiciens sont identifiés, il s’agit de George 
Gershwin, Paul Whiteman et autres Irving Berlin, lesquels ont su procéder à cette transmutation pour 
proposer un objet, certes neuf, mais présentable au regard des critères admis de la musicalité voire de la 
civilisation. Une musique populaire, de basse extraction (lowbrow en anglais) a ainsi évolué vers un art savant, 
de haute tenue (highbrow). Le populaire doit évoluer vers le savant, le vulgaire vers le noble, l’agrément peut 
devenir de l’art.  
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Or c’est à une inversion de la polarité que procède Panassié. Non seulement le populaire ne doit pas 
évoluer vers le savant, mais c’est le populaire qui est noble et le savant (ce savant-là) vulgaire. Toute la 
noblesse de cette musique nouvelle, le jazz, réside précisément dans son caractère premier, originaire. À 
vouloir gommer ses aspects supposés primitifs, on tue sa raison d’être profonde, sa nouveauté fondamentale, 
pour proposer un produit vidé de toute sa substance, une musique incolore et inodore, tout juste bonne à 
faire danser dans les salons de thé. Dans cette mesure, au schéma évolutionniste, Panassié oppose un schéma 
que l’on peut nommer « conservateur », au sens d’une conservation d’éléments fondamentaux. On sait que la 
rigidité future de Panassié ajoutera le sens politique du mot, c’est-à-dire la dimension réactionnaire, de refus 
de l’évolution dans ce qu’elle peut avoir de positif et nécessaire. Mais alors, en ce début de la décennie 1930, 
c’est une vision radicalement novatrice4. 
 
On sait à quel point le renversement épistémologique qu’a engagé cette vision était indispensable, 
tellement les cartes étaient biaisées dans ces années 1920 où, États-Unis et Europe confondus, Paul 
Whiteman, George Gershwin et Irving Berlin incarnaient le jazz pour la plus grande partie du public et de la 
critique, là où les Jelly Roll Morton, King Oliver, Duke Ellington et, dans une moindre mesure l’Original 
Dixieland Jass Band, peinaient à s’imposer comme des représentants majeurs du jazz. Mais aujourd’hui que 
les appréciations ont dessiné une cartographie entièrement différente, la persistance de ce schéma ne va pas 
sans poser de nouveaux problèmes. 
Ils sont principalement au nombre de deux. Le premier est celui de la pertinence du concept d’authenticité 
qui se révèle rien moins qu’incertaine. En effet, tant qu’on s’évertue à définir et à vouloir trouver ce qu’est le 
« vrai » jazz, on se heurte sans fin à de multiples difficultés. Pour autant, on n’est pas condamné à se ranger à 
la position symétrique – aujourd’hui très répandue dans sa version postmoderne – selon laquelle on ne peut 
définir le jazz et surtout on ne doit pas le faire car, ce faisant, on prononce des exclusions coupables (en 
établissant implicitement des échelles de valeur), et l’on exerce un pouvoir (discriminant, dominant). On peut 
au contraire estimer qu’il est possible de ne pas renoncer à la possibilité de définir le jazz en s’abstrayant 
d’une conception trop restrictive et en acceptant des définitions souples, intégrant des zones intermédiaires 
entre jazz et non-jazz. Il est en outre possible d’admettre l’historicité de ces définitions en partant du principe 
que le jazz lui-même évolue et par là sa définition aussi. On relativise ainsi la conception pour laquelle il 
existerait une substance du jazz transcendant les époques et les formes (si souvent condamnée de nos jours 
sous l’accusation d’essentialisme, confondu avec naturalisme) sans y renoncer totalement, par le biais de son 
élargissement. Il semble donc préférable d’appliquer une lecture relative, dans laquelle certaines musiques 
s’apparentent à un jazz défini de telle ou telle manière en fonction du lieu et de l’époque, alors que d’autres 
en sont au contraire très éloignées voire absolument étrangères. 
Le deuxième problème posé par la vision panassiéiste telle qu’on l’a définie sommairement ici, est le 
découpage qu’elle opère et les exclusions qui en découlent. Depuis qu’elle s’est largement imposée, il est 
acquis qu’au moins le jazz symphonique, et sans doute tout le jazz straight, doivent être exclus du champ du 
jazz une fois pour toutes, et principalement son premier représentant, Paul Whiteman et ses épigones 
manifestes tels que l’Anglais Jack Hylton. Cette conception sera poussée à son paroxysme dans les années 
1960 avec LeRoi Jones - Amiri Baraka5 et ses nombreux thuriféraires, pour lesquels il ne peut être de jazz que 
Noir et improvisé, à l’exclusion de tout autre. Or, de nombreux observateurs, de toutes les époques, se sont 
sentis mal à l’aise avec cette partition du paysage jazzistique. D’abord conceptuellement. Si l’on peut sans 
trop de difficultés déterminer qui est Noir et qui est Blanc, la question est plus ardue avec le départ entre 
improvisation et écriture. Où commence l’une, ou s’arrête l’autre (et inversement) ? Mais surtout, c’est 
l’exclusion massive de cohortes de musiciens n’entrant pas dans le canon qui pose le plus gros problème. Que 
faire en effet de tous les musiciens blancs qui ont participé activement à l’histoire de cette musique, à La 
Nouvelle-Orléans avec la famille Laine, les Italo-Américains des New Orleans Rhythm Kings ou de l’Original 
Dixieland Jass Band, puis Bix Beiderbecke, Frank Teschemacher, Frankie Trumbauer, Jimmy McPartland, Bud 
Freeman, Benny Goodman, Gene Krupa, sans parler des protagonistes blancs dans le bebop, le cool jazz, le 
hard bop, le free jazz, le jazz modal, le jazz-rock et au-delà6 ? Peut-on se contenter du passe-partout de 
l’imitation  pour seule validation de cette thèse ? Tous ces musiciens ne sont-ils présents que comme de bons 
imitateurs (s’ils ne sont pas tous des voleurs) ? À l’évidence, cette hiérarchisation ne résiste pas à l’examen.  
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Enfin, ce qui confère la force à cette vision est aussi sa principale faiblesse : son manichéisme. Le monde 
du jazz, de cette époque ou d’une autre, ne se réduit pas au jazz hot d’un côté et au jazz straight de l’autre, au 
jazz authentique et à ses contrefaçons, aux vrais musiciens et aux imitateurs. Le rôle de l’observateur ne peut 
se résumer à placer chaque musique et chaque musicien du bon ou du mauvais côté d’une implacable ligne 
de démarcation. 
Finalement, depuis 1938 et Winthrop Sargeant en particulier7, de nombreux auteurs ont décidé de se 
passer de ce modèle et d’admettre, à titre au moins exploratoire et heuristique, qu’il n’était pas indispensable 
de bannir l’écriture et qu’on n’avait pas forcément à connaître la couleur de peau des musiciens dont on 
écoutait et analysait les disques. Mais une tendance de la musicologie du jazz aujourd’hui va plus loin. Non 
seulement, comme de nombreux observateurs l’ont déjà fait, elle admet que les musiciens blancs ont joué un 
rôle actif et n’ont pas été que des imitateurs, mais elle considère également que l’écriture tient un rôle 
fondamental dans le jazz, et ce dès les débuts, si l’on admet une conception large de l’écriture ne se limitant 
pas à la graphie (les partitions), mais se fondant sur les idées d’ensemble idiomatique (un ensemble de 
tournures musicales forment une écriture) et de préméditation, de pré-conception (ne passant pas forcément 
par la médiation de la partition). On peut alors identifier une tradition d’écriture dans le jazz, fondée et 
développée par l’ensemble des musiciens de jazz qui forgent jour après jour une écriture du jazz en créant et 
faisant évoluer un ensemble idiomatique cohérent et spécifique, particulièrement illustrée par certains de ses 
musiciens plus portés sur ces aspects, à commencer par Jelly Roll Morton (que Gunther Schuller considère 
comme le premier arrangeur8), suivi par Fletcher Henderson, Duke Ellington, Count Basie, Benny Goodman, 
John Kirby, Dizzy Gillespie, Gerry Mulligan, Woody Herman, Stan Kenton, Charles Mingus, Gil Evans, George 
Russell, Thad Jones, Anthony Braxton, Bob Mintzer, Mathias Rüegg, et bien d’autres encore. Dans cette 
optique qui postule l’existence d’une tradition de l’écriture, il n’est plus indispensable d’exclure une figure 
comme celle de Paul Whiteman – quelles que soient la place et la valeur qu’on accorde à sa musique. C’est la 
voie empruntée par exemple par John Howland dans Ellington Uptown, publié en 20099. 
 
Une troisième voie me paraît exister pour parer aux principaux inconvénients des deux premières. Elles 
consiste à conserver les concepts de jazz hot, jazz straight, jazz symphonique – mais de les déconnecter de 
toute idée d’authenticité ou d’inauthenticité, entièrement abandonnée au profit d’une plasticité de la 
définition du jazz, dans le périmètre et dans le temps, sans renoncer pour autant à toute velléité définitoire. 
Le concept de jazz hot est utile pour désigner les formes du jazz où prédomine l’improvisation – le plus 
souvent collective à cette époque – dont les orchestres de La Nouvelle-Orléans ont créé et diffusé le modèle 
dans les premières décennies du XXe siècle. En contrepoint, les concepts de jazz straight et de jazz 
symphonique sont également utiles pour désigner les musiques où l’écriture est prédominante, que la fixation 
passe par l’écrit graphique ou non10. En non-application du principe d’authenticité, la question de savoir s’il 
s’agit de « vrai » jazz ne se pose donc pas. Ces deux catégories – telle au moins que nous les utilisons ici – sont 
uniquement musicales, c’est-à-dire qu’elles ne prennent pas en considération l’origine des musiciens, en 
particulier l’ethnicité. Pour le dire plus simplement, il peut exister (et il existe) du jazz hot joué par des Blancs 
et du jazz straight joué par des Noirs11.  
Qu’est-ce qui permet alors de rattacher telle musique à la sphère du jazz et pas telle autre, puisque telle 
est bien notre question de départ ? Précisément l’existence d’une sphère définie non plus musicalement dans 
une dimension unique du musical (le jazz hot improvisé) et ethniquement (le jazz joué par les Noirs), mais par 
un ensemble d’usages, de pratiques, lesquels sont reconnus par ce qu’on peut appeler un « monde du jazz » 
au sens d’Howard Becker. Ainsi, l’on pourra inclure dans le champ de vision les musiques de Paul Whiteman 
venant en France ou de Joséphine Baker, mais on ne le fera pas pour Igor Stravinsky ou Maurice Ravel, même 
si ceux-ci ont manifesté un intérêt pour le jazz et ont pu incorporer à leur musique certains éléments 
supposés venir du jazz. 
Rien n’empêche alors d’ajouter à jazz hot et jazz straight d’autres catégories musicales. Non pour réécrire 
l’histoire du jazz à ses débuts, mais à titre heuristique encore une fois, dans le but de pouvoir en disposer 
pour décrire des manifestations musicales à l’aide de critères musicaux utilisés pour définir ces catégorie 
musicales. Faut-il pour autant les juxtaposer sans aucune prééminence, en les plaçant toutes sur un pied 
d’égalité ? Certainement non.  
                                                      
7 Sargeant 1975.  
8 Schuller 1986. 
9 Howland 2009. 
10 On pense en particulier aux head arrangements de l’orchestre de Count Basie où l’on a de la fixation sans graphie. 
11 On voit par exemple les difficultés qu’éprouve Panassié à classifier la musique de Duke Ellington. 
Il est possible de les articuler en trois ensembles : pré-jazz, jazz et musiques non-jazz proches. Si l’on se 
garde en mémoire le principe de non-rattachement de ces catégories à des critères d’ethnicité ou de valeur, il 
est tout à fait possible de conserver le relief indispensable à une pertinence minimale dans les descriptions. 
Cette liste peut se présenter ainsi : 
 
- Pré-jazz : 
On regroupe ici un ensemble de musiques qui ont concouru à la formation du jazz, la plupart incluant 
l’usage de la syncope. Certaines d’entre elles subsistent après la naissance du jazz. 
• Orchestres d’harmonie (Patrick S. Gilmore, John Philip Sousa) 
• Ragtime 
▪ orchestral (James Reese Europe, les formations du Clef Club) 
▪ des pianistes (Luckey Roberts, Scott Joplin) 
• Negro spiritual (Fisk Jubilee Singers) 
• Work songs et blues rural 
• Musiques populaires américaines : minstrelsy, musical, etc. (Virginia Minstrels, Williams & 
Walker, Layton & Johnstone, Noble  Sissle, Irving Berlin, Jerome Kern) 
 
- Jazz : 
Tout ce qui entre dans cette catégorie implique la présence nécessaire de la syncope et, pour certaines 
d’entre elles, du swing et de l’improvisation (mais pas pour toutes). 
• Jazz hot : présence de la syncope, de l’improvisation et, progressivement, du swing (King 
Oliver, Original Dixieland Jazz Band, Louis Armstrong) 
• Jazz straight : présence de la syncope mais pas de l’improvisation (ou avec une place réduite) 
▪ Jazz sweet : en petite formation (Ted Lewis) 
▪ Jazz symphonique : avec effectif nombreux (Paul Whiteman, Jack Hylton). 
• Stride piano : évolution du piano ragtime, pas ou peu d’improvisation (James P. Johnson, Willie 
the Lion Smith) 
 
- Musiques non-jazz proches : 
• Country blues (Robert Johnson, Charley Patton) 
• City blues (Bessie Smith, Mamie Smith, Ethel Waters) 
• Gospel (Thomas Dorsey) 
• Musique de danse 
• Musique de revue, chantée ou instrumentale 
• Illustration sonore : musique pseudo-symphonique pour le cinéma ou la radio 
 
Une telle nomenclature et le rôle descriptif qu’on souhaite lui attribuer n’obligent bien sûr en rien à 
ignorer les rattachements ethniques patents. Il est évident que le ragtime des pianistes, le negro spiritual 
(sans parler des work songs), le stride piano, le country blues, le city blues, le gospel, sont exclusivement ou 
presque le fait de musiciens noirs, le jazz straight celui de musiciens blancs. Les musiques populaires 
américaines sont en revanche également réparties, même si la ségrégation empêche longtemps qu’elles se 
rapprochent. Simplement, ces rattachements ne sont plus systématisés et ne servent plus à fonder un 
principe d’exclusion entre jazz authentique et inauthentique. 
Par ailleurs, ces formes de musique n’ont pas le même statut à l’égard de l’implantation du jazz en France. 
Certaines étaient déjà sur le territoire français sous des formes proches ou variées ; d’autres ont été 
importées alors que d’autres encore ne le seront pas ou sans véritable descendance. 
 
Un mot encore sur le jazz symphonique et deux raisons d’attribuer à cette notion une place privilégiée. La 
première concerne de nouveau la très grande difficulté à cerner l’objet-jazz, particulièrement en France. La 
définition du jazz symphonique a ce grand avantage d’être plus floue que celle du jazz hot. John Howland, 
dans le contexte des États-Unis et même plus restrictivement de New York et de Harlem, a tenté de préciser 
cette imprécision, si l’on peut s’exprimer ainsi : 
Dans les années 1920 et 1930, les principaux représentants du jazz symphonique, sous la forme de l’arrangement 
pour orchestre de danse et d’œuvres de concert populaires, étaient Paul Whiteman et son arrangeur en chef, Ferde 
Grofé. Le jazz symphonique whitemanien était un idiome stylistiquement hétérogène qui se référait au jazz, à la 
musique populaire syncopée de Tin Pan Alley à Broadway, à la musique africaine-américaine et aux classiques “légers”. 
La composante jazz du jazz symphonique faisait écho auxs chi usages journalistiques du terme dans les années 1920, à 
la fois comme adjectif et comme verbe, pour dénoter un croisement modérément irrévérent de musiques blanches et 
noires, grandes et petites. La caractérisation symphonique se référait à la plus grande théâtralisation de la musique, ses 
structures formelles multithématiques comparativement plus complexes, en particulier ses introductions 
“sophistiquées”, ses interludes et ses codas, ses modulations inattendues et ses cadences dramatiques, ainsi que l’accent 
mis sur la variété orchestrale et stylistique. Le son hybride du jazz symphonique développa une ampleur culturelle 
inhabituelle qui incorporait la salle de concert, les orchestres de jazz et de danse, les orchestres de radio, Tin Pan Alley, 
le théâtre musical de Broadway, les spectacles d’ouverture des salles de cinéma de prestige et certains types de musique 
de film de la fin des années 1920 et des années 1930. Dans chacun de ces contextes, les partisans du jazz symphonique 
cherchaient à doter la musique populaire contemporaine avec une aura de glamour et de raffinement culturel.12 
Cette imprécision, ici constitutive de la notion de jazz symphonique, est particulièrement adaptée à un 
objet lui aussi flou et pourra ainsi s’appliquer, en France, à un bien plus grand nombre d’occurrences tant, en 
l’absence sur le territoire français d’une réelle tradition d’improvisation telle qu’elle se développe à La 
Nouvelle-Orléans, les formes improvisées apparaissent plus rares.  
La deuxième raison tient précisément à la figure de Paul Whiteman, indissolublement associée au jazz 
symphonique. Quoi qu’on pense de la valeur proprement esthétique des orchestres de Whiteman, il est 
évident, d’une part que leur niveau technique était excellent, mais surtout qu’ils ont représenté un point de 
repère indispensable pour la grande majorité des discussions sur le jazz tout au long des années 1920. 
L’argument panassiéiste selon lequel c’est à tort que l’on a érigé ce musicien en figure majeure du jazz au 
détriment des Afro-Américains, pour indispensable qu’il ait été à la fin de la décennie afin de mettre à jour un 
continent du jazz jusque-là invisible, perd de son opérabilité aujourd’hui où, dans l’autre sens, il n’est plus de 
raison – esthétique, sociologique, morale ou autre – d’ignorer une autre région dans la mesure où les 
géographies nouvelles ont restauré des proportions plus conformes à notre vision d’aujourd’hui. 
Un autre argument plaide encore pour cette réintégration dans le cadre d’une histoire du jazz en France 
(probablement en Europe en général et peut-être aussi dans le monde entier hors États-Unis). Il est 
proprement stupéfiant de constater avec quelle fréquence le nom de Paul Whiteman est cité dans la très 
grande majorité des textes en français sur le jazz tout au long des années 1920. Il est même souvent le seul 
nom de musicien présent dans ces mêmes textes. C’est que l’immense popularité de Whiteman, ses 
politiques commerciales agressives, sans oublier le fait qu’il est à la fois musicien et auteur lui-même (son 
livre Jazz, co-signé avec Mary Margaret McBride et paru en 192613, dont on aurait tort de négliger le contenu, 
a été lu à l’époque en France et en Europe), lui ont permis, exemple presque unique pour un Américain non 
installé en France, de passer le filtre de l’éloignement par rapport au sol natal du jazz, filtre très sélectif que 
l’importation de disques ne viendra combler que très progressivement et relativement tardivement. À cette 
distance géographique, on ajoutera ce qui apparaît comme un relatif manque de curiosité des observateurs 
français dont bien peu essaient réellement de savoir ce qu’il advient de cette musique aux États-Unis (à 
l’exception notable de Darius Milhaud). On n’oubliera pas enfin, pour ce qui concerne le jazz symphonique, la 
figure de l’Anglais Jack Hylton, dont la musique est proche de celle du modèle américain, pour ses liens 
nombreux avec la France et dont la présence hexagonale sera beaucoup plus constante que l’unique concert 
de Paul Whiteman à Paris en 1926, même si celui-ci a constitué un événement considérable. 
La réception académique : légitimation et impasse théorique 
On l’a dit, on peut sommairement classer la réception du jazz dans la décennie 1920 entre trois grandes 
catégories : la réception généraliste, celle qui s’exprime dans la presse éponyme, la réception des 
compositeurs de la musique savante, et ce qu’on appelle ici réception académique, à laquelle on s’intéresse 
ici14. 
En 1919, le chef d’orchestre Ernest Ansermet entend à Londres le Southern Syncopated Orchestra 
orchestre afro-américain dirigé par Will Marion Cook, dans lequel figure notamment le jeune Sidney Bechet. 
Ansermet rédige alors un article pour La Revue romande dans lequel il se livre à une description très précise 
                                                      
12 Howland 2009, p. 2 
13 Whiteman & McBride 1974. 
14 On pourrait ajouter encore la réception qui s’exprime dans la littérature. Plus diffuse, elle est toutefois d’un grand 
intérêt avec des auteurs comme Stéphane Manier, Louis Aragon, Philippe Soupault, Paul Morand, René Crevel. 
et élogieuse de ce qu’il a entendu au cours de plusieurs soirées. Cet article est devenu célèbre pour la 
reconnaissance précoce du génie de Sidney Bechet et l’aspect prémonitoire de la conclusion15 à une époque 
où le jazz et surtout sa connaissance en Europe étaient balbutiants, ce qui ne doit pas faire oublier la dizaine 
d’autres pages, plus intéressantes encore pour ses aspects documentaires et interprétatifs. 
Après cette première fusée (Ansermet ne consacrera plus aucun écrit au jazz), il faut attendre 1923 pour 
voir débuter un discours spécifique venant de spécialistes de la musique savante (hormis les compositeurs). 
Jusqu’en 1929, une quinzaine de textes vont être consacrés au jazz, principalement dans La Revue musicale 
(mais aussi dans d’autres revues comme Musiques d’aujourd’hui, Comoedia, Art vivant ou L’Édition musicale 
vivante16. À quoi il faut ajouter l’ouvrage majeur signé André Schaeffner et André Cœuroy, Le Jazz, paru en 
192617. 
Comment, sans entrer dans le détail de la discussion sur chacun de ces textes, résumer les traits 
caractéristiques d’une pensée qui s’exprime sous la plume de ces quelques auteurs ? Certains de ces traits, 
aisément repérables, s’articulent pour former un ensemble logique, une vision, du jazz évidemment, mais de 
la musique en général également. 
Ce qui semble, a posteriori, à la racine de ce que l’on peut aujourd’hui concevoir comme une impasse 
théorique à propos du jazz naissant, est l’incapacité à sortir des cadres de pensée forgés par une musique 
écrite, européenne, savante, laquelle se confond pour ces auteurs avec la musique en général, ou en tout cas 
lui donne ses fondements et ses valeurs. Cette musique privilégie l’écriture, dans toutes ses implications, 
formelles notamment, mais aussi et sans doute surtout dans la discussion qui nous occupe, par la cosmogonie 
et les hiérarchies qu’elle institue entre composition et exécution, compositeur et interprète, préméditation et 
instantanéité, etc.  
Ce cadre de pensée installe naturellement la figure de l’évolution au centre de son système : toute 
musique a un destin d’écriture, même celle qui ne naît pas de l’écriture. Le jazz primitif, surprise délicieuse, 
régénératrice et bienvenue, ne saurait rester en cet état premier et se doit d’évoluer pour pallier cette 
absence d’écriture, état forcément provisoire, sauf à cantonner définitivement le nouveau-né dans un 
infantilisme certes charmant, mais inconsistant et donc sans avenir. Cette évolution, de facto, sera le fait de 
musiciens blancs (et européens) puisqu’ils sont les maîtres de la forme, de l’écriture. Le destin du jazz se 
limite alors à une alternative : devenir une musique savante ou ne pas le faire et se contenter d’avoir 
alimenté, à un moment donné, l’évolution de la (grande) musique savante, européenne, blanche. Solution 
subsidiaire ultime : contribuer à la création d’une authentique musique savante américaine. On comprend 
alors que l’histoire et la préhistoire de cette musique soient de peu d’intérêt, puisque son évolution 
inéluctable la poussera naturellement à oublier cette naissance un peu malencontreuse, à s’en distancier pour 
accéder à des statuts plus nobles. Dernière conséquence enfin : cet objet-jazz se doit de rester une entité non 
fissible, s’offrant non dans des manifestations sonores et individualisées, mais par un concept toujours 
appréhendé dans sa généralité essentielle et désincarnée. 
 
Il ressort ainsi de ce corpus une grande sensation d’ignorance entretenue : ignorance de la littérature 
américaine sur le jazz, de l’histoire et de la préhistoire de cette musique, des enregistrements, des musiciens 
noirs, au moins ceux jouant à Paris à cette époque18, mais de nombreux blancs aussi, en réalité des musiciens 
de jazz en général, à quelques exceptions près. C’est une écoute qui est défaillante, fondée sur une façon de 
penser – ou l’inverse. Pris dans ce système d’écoute, ces auteurs, ainsi, n’entendent pas. N’entendant pas, ils 
                                                      
15 « Quand on a si souvent cherché à retrouver dans le passé une de ces figures auxquelles on doit l’avènement de 
notre art, - ces hommes des XVIIe et XVIIIe siècles, par exemple, qui avec des airs de danses faisaient des œuvres 
expressives et ouvraient ainsi le chemin dont Haydn et Mozart ne marquent pas le point de départ, mais le premier 
aboutissement -, quelle chose émouvante que la rencontre de ce gros garçon tout noir, avec des dents blanches et ce 
front étroit [Sidney Bechet], qui est bien content qu’on aime ce qu’il fait, mais ne sait rien dire de son art, sauf qu’il suit 
son “own way”15 sa propre voie, et quand on pense que ce “own way”, c’est peut-être la grande route où tout le monde 
s’engouffrera demain » (Ansermet 1919 in Tappolet 2006, p. 132). 
16 Vuillermoz 1923, Bauer 1924, Novy 1925, Schwerké 1926, Coeuroy 1926, Jeanneret 1927, Wiéner 1927, Hoérée 
1927, Schaeffner 1927, Mac Orlan 1928, Wiéner 1928, Coeuroy 1929, Hoérée 1929, Ferroud 1929. 
17 Coeuroy & Schaeffner 1926. André Schaeffner a rédigé l’essentiel du texte. 
18 Entre 1917 et  
ne ressentent pas le besoin d’aller écouter, là où la musique se fait, d’aller connaître la musique là où elle 
s’est faite. 
Impression troublante venant de cercles justement les moins ignorants qui soient en matière de musique 
et de culture en général. Ce qui nous amène à dépasser ce simple constat d’ignorance. Cette opiniâtreté dans 
la mise à distance de l’objet incite à penser qu’elle ne peut se réduire à une paresse de l’esprit ou à une auto-
satisfaction bêtifiante, mais que, d’une façon ou d’une autre, cet objet absent devait le rester, pour de 
profondes et nécessaires raisons. Lesquelles ? Répondre à la question est malaisé. Peut-être pour rester 
précisément dans l’épure de l’abstraction, du pur objet de spéculation que ne viendrait pas troubler une 
réalité trop tangible, trop difficile à réduire, trop ou mal odorante, trop indocile enfin. Il subsiste pourtant 
dans ce qui s’apparente à un aveuglement collectif et consenti un mystère. Rétrospectivement, l’article 
d’Ernest Ansermet apparaît encore plus comme un miracle, non seulement par sa précocité, mais pour 
l’approche par l’écoute, qui semblait si naturelle à son auteur et de si peu d’intérêt pour ces successeurs, une 
écoute sans a priori (ou avec moins d’a priori), ce qui n’exclut pas la pensée, mais une pensée plus musicale, 
plus immédiatement musicale. 
Quelle différence avec Philippe Soupault qui fréquente le Tempo Club, écoute Mily (la tromboniste Mazie 
Mullins)19 et cherche, peut-être même pas à comprendre ce qu’il a devant lui, mais à faire partager l’émotion 
qu’il ressent. Quelle différence avec Michel Leiris qui fréquente le Grand Duc de Bricktop, le Zelli’s, Chez 
Florence, le Mitchell’s, et s’absorbe méthodiquement dans tous les plaisirs des nuits du Montmartre noir pour 
mieux entendre ce qui s’y produit de différent. Pour autant, eux non plus ne prétendent pas délivrer au 
monde la vérité sur un nouveau venu miraculeux. Soupault est de plain-pied avec l’objet sonore – que de 
toute évidence il apprécie – mais pas dans l’herméneutique (Leiris peut-être un peu plus). On n’invoque pas 
ici de fausses distinctions discours savant - discours intuitif, ou intellectualité - sensibilité. Ce sont plutôt, nous 
semble-t-il, des affaires d’enjeux. Soupault n’a que faire de prouver au monde ce qu’est le jazz, mais il est 
ému par Mily et peut, à l’occasion, en faire un texte, qui parle aussi de l’objet, d’une autre façon. Leiris « ne 
perd jamais sont temps quand [il] rôde toute [la] nuit dans des bars ou des boîtes »20. 
C’est peut-être une autre question qu’il faut poser alors que de l’objet : celle de la motivation 
d’observateurs comme Schaeffner à vouloir, coûte que coûte, statuer sur un objet avec lequel ils n’ont pas 
d’affinité, auditive, sensuelle. On serait fondé à dire la même chose de Jean Cocteau (en laissant de côté, le 
cas particulier des compositeurs). En écartant l’hypothèse trop simpliste du pur snobisme (qui parfois tente 
un auteur comme Francis Carco21 par exemple, et qui n’est pas tout à fait sans pertinence pour ce qui 
concerne Cocteau), on peut ainsi déplacer le regard pour voir le problème du côté des observateurs et non de 
l’objet en question, lequel n’est pas si absent ou fuyant qu’on veut bien le laisser penser. Après tout, une fois 
encore, toute cette musique se joue, tous les soirs (ou tous les matins), à Montmartre au moins. Les 
observateurs gravitant autour de La Revue musicale – Prunières, Vuillermoz, Cœuroy, Schaeffner, Hoérée – 
ont une sensibilité musicale aiguisée, c’est un euphémisme. Ils sont manifestement interloqués par cet objet 
nouveau et l’on serait bien mal inspiré de le leur reprocher. Mais on peut comparer des attitudes 
différenciées. On connaît la célèbre page de Leiris : « Dans la période de grande licence qui suivit les hostilités, 
le jazz fut un signe de ralliement, un étendard orgiaque aux couleurs du moment. Il agissait magiquement et 
son mode d’influence peut être comparé à une possession. C’était le meilleur élément pour donner leur vrai 
sens à ces fêtes, un sens religieux, avec communion par la danse, l’érotisme latent ou manifesté, et la boisson, 
moyen le plus efficace de niveler le fossé qui sépare les individus les uns des autres dans toute espèce de 
réunion »22. « Orgiaque », « magiquement », « possession », « fêtes », « religieux », « communion »,  
« érotisme » (sans parler de la forme de sortie de soi qu’autorise l’alcool) : le champ lexical est édifiant. Nos 
littérateurs de La Revue musicale auraient manqué ce que d’autres auraient perçu sans grande velléité 
théorisatrice : plutôt qu’une vérité ou des vérités, plutôt qu’une authenticité : une sensualité, celle qui 
décidément semblait sauter aux sens de qui franchissait la barrière séparant la Madeleine (du Gaya et du 
Bœuf sur le toit) de Montmartre. 
 
                                                      
19 Soupault 1986. 
20 Leiris 1992, p. 60. 
21 Carco 1927, p. 188-189. 
22 Leiris 2011, p. 159-160. 
Malgré, enfin, toutes ces critiques qu’on peut leur adresser, il est indéniable, comme le dit Nicole 
Fouché23, que ces auteurs ont pris une grande part à la reconnaissance, à la légitimation du jazz en France. 
C’est grâce à eux notamment que des Robert Goffin, Hugues Panassié ont pu passer après, grâce à eux 
notamment que plus tard des Charles Delaunay seront en mesure de créer et d’animer des structures de 
diffusion par lesquelles les musiciens de jazz pourront exercer leur art et se faire connaître plus facilement. 
Martin Guerpin s’est livré à une recension systématique des articles de La Revue musicale traitant du jazz, 
d’où il ressort que, après une période courant de 1920 à 1924 où le jazz est peu présent dans les colonnes de 
la revue, la fréquence augmente régulièrement à partir de 1925 pour connaître un pic autour de 1930-1931 et 
une relative décroissance jusqu’à la Deuxième Guerre mondiale24. On notera que cette courbe est presque 
inverse de celle de l’intérêt que porte la sphère des compositeurs savants, dont l’intérêt pour le jazz 
commence précisément à fléchir vers 1924-1925, après le fort engouement de l’après-guerre. Quoi que l’on 
puisse conclure de leurs positions vis-à-vis du jazz, il serait mal venu de nier que l’autorité intellectuelle des 
Henry Prunières, Émile Vuillermoz, André Schaeffner et autres André Cœuroy n’a probablement pas compté  
pour rien dans la légitimation définitive du jazz qui pouvait après cela, non seulement ne plus choquer, mais 
tomber dans une relative indifférence ou tout au moins atteindre à sa juste place, signe ultime de la 
légitimité. La question, in fine, n’est pas de sélectionner les bons et les mauvais acteurs, mais de constater 
que certains ont eu tout de même de meilleures intuitions que d’autres, de meilleures sensations, ont mieux 
entendu parce que mieux écouté, senti différemment.  
On comprend alors mieux comment l’irruption d’un tout jeune homme de 17 ans, Hugues Panassié, a pu 
faire figure de nouveauté. On imagine d’abord l’irritation que celui-ci a pu ressentir à la lecture de ces glorieux 
aînés qui mettaient tant de soin à garder à distance une musique qui venait pourtant à eux, notamment par la 
disponibilité croissante des disques. Cela explique peut-être en partie la virulence de positions futures d’un 
Panassié qui en est, d’une certaine façon, toujours resté à cette guerre-là, fondatrice, où il était question 
d’élire le champ de bataille (c’est bien le mot), le vrai, celui de la musique jouée, entendue, de la musique que 
les disques, ses chers disques, distillaient inlassablement. Émile Vuillermoz a sans doute compris très vite, dès 
les premières chroniques de Panassié, que quelque chose était pourri dans ce royaume qui était le sien, que 
cet adolescent disposé à faire le ménage sans grande considération pour les grands anciens, il fallait peut-être 
le laisser faire son œuvre, parce qu’il était salutaire et pouvait sauver la revue du danger qu’il y aurait à 
persister plus longtemps dans un funeste calcul25. 
 
Quoi qu’il en soit, ce passage de témoin que l’on peut placer vers 1929-1930 est fondamental pour le 
commentaire sur le jazz. Un certain discours savant, pouvant se permettre l’économie de l’écoute, devait 
passer définitivement la main pour laisser le champ libre à une véritable critique, laquelle n’a plus de fausse 
pudeur à saisir à bras le corps l’objet, un objet enfin sonore.  
Cette première période du commentaire, malgré tous ses errements, qu’on a essayé de décrire, a aussi 
posé, fût-ce par défaut, des fondements, tracé les grands contours d’une carte du commentaire qui ne devait 
cesser par la suite de s’affiner, au fur et à mesure aussi que la musique elle-même évoluait. On a souvent dit 
que la France avait eu un rôle moteur voire de chef de file dans ces grands travaux. La prise en compte des 
textes d’autres pays, au premier rang desquels les États-Unis, incite à relativiser considérablement ce 
jugement. Mais deux autres textes – qu’on ne discutera pas ici – produits eux aussi sur le sol français, 
montrent qu’une alternative à ce discours académique tel qu’on l’a étudié ici était possible. Le premier, 
« Paris-Minuit », court, d’un auteur français – Michel Leiris – sonnant en quelque sorte comme l’annonce du 
second, Banjo, un roman entier, d’un Afro-Américain, Claude McKay. 
 
*** 
 
On espère avoir montré dans ces quelques pages les difficultés posées par un objet plus difficile à cerner 
qu’on a pu le croire. D’une part sa définition musicale pose problème et je ne crois pas que l’on puisse encore 
                                                      
23 Fouché 2001. 
24 Guerpin, 2013 
25 En février 1930, Panassié donnera un premier article général à l’Éducation Musicale vivante, lequel, remanié, sera 
republié en juin de la même année dans La Revue musicale. Ces articles et quelques autres donneront la matière de Le 
Jazz hot, publié en 1934. 
faire l’économie de la confrontation à cette difficulté. En ce sens et pour paraphraser une formule célèbre, le 
fait d’admettre que le jazz en France, soit comme tout autre objet de cette sorte, un fait social total ne doit 
pas amener à escamoter la dimension proprement musicale. Le jazz en France est aussi un fait musical total. 
Par ailleurs, on a vu avec la réception académique de l’époque telle qu’on a essayé de la commenter ici, que 
la non-prise en compte de l’objet musical réel pourrait-on dire, c’est-à-dire des musiciens réels jouant des 
musiques réelles réellement entendues, peut participer – fût-ce inconsciemment – d’une stratégie théorique 
fondée sur des cadres pensée déterminés. Ce qui nous conduit à penser qu’il existe bien des objets réels, 
certes toujours difficiles à appréhender, mais préexistant aux discours, lesquels ne les construisent pas 
entièrement. 
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